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“May I not write in such a stile as this? 
In such a method too, and yet not miss 
Mine end, thy good? why may it not be done? 
Dark Clouds bring Waters, when the bright bring none.” 
 
John Bunyan, The Pilgrim’s Progress 
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Este trabalho consiste em um portfólio de composição, documentado com partituras 
e gravações, e um memorial, ambos fundamentados em nove peças escritas entre 
2016 e 2017, durante o mestrado em música na Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul. O memorial inicia com comentários breves relativos à música de três 
compositores que são citados como referências: Richard Wagner, Olivier Messiaen e 
Krzysztof Penderecki, apontando aspectos de suas obras que influenciaram meu 
pensamento composicional. Nos capítulos seguintes, cada uma das peças que 
integram o portfólio é comentada individualmente, fornecendo informações sobre o 
contexto em que cada obra foi escrita. As peças são discutidas sob o viés da 
citação, que está presente em todas elas, de formas diferentes, funcionando como 
material, como recurso estrutural e como recurso expressivo. Além de citações do 
repertório histórico, utilizei também fragmentos extraídos de um conjunto de canções 
sacras cantadas pelas Beatas do Cariri, no interior do Estado do Ceará, durante 
seus atos penitenciais. Serão feitas algumas observações buscando conectar este 
material folclórico com as intenções expressivas de minhas músicas. Este trabalho 
expõe uma revisita às peças do portfólio, sob uma nova perspectiva, mais atual, com 
o objetivo de avaliar suas falhas e suas virtudes. Conclui-se que as citações 
permitem o diálogo com outras referências, trazendo para minha música 
características de épocas e lugares distintos, combinando linguagens diversas, e 
propiciando a criação de uma unidade estilística. 
 













This work consists of a portfolio - vested with scores and recordings - and a 
memorial, both based on pieces written between 2016 and 2017, during my master's 
degree in music at Universidade Federal do Rio Grande do Sul. The memorial starts 
with comments about the music of three composers: Richard Wagner, Olivier 
Messiaen and Krzysztof Penderecki - describing aspects of his works that influenced 
my compositional thinking. In the following chapters, each music of my portfolio is 
presented and discussed, providing information about the context in which each work 
was written. The pieces are discussed under the bias of the quotation, which is 
present in all of them - in different forms - working as material, as a structural 
resource and as an expressive resource. I used, besides the quotations taken from 
the historical repertoire, fragments extracted from sacred songs sung by the Beatas - 
in the interior of the State of Ceará - during their penitential acts. Some remarks, 
trying to connect these quotations with the expressive intentions in my music, will be 
made. This memorial presents a revisit to these pieces - under a new and current 
perspective - in order to judge its faults and virtues. It is concluded that the 
quotations allow the dialogue with many others references, bringing to my music 
characteristics of different epochs - combining musical languages and styles - and 
making possible the creation of a particular stylistic unity. 
 










1. INTRODUÇÃO .............................................................................................. 03 
2. REFERÊNCIAS ESTÉTICAS ........................................................................ 05 
3. AS COMPOSIÇÕES ..................................................................................... 09 
3.1. Citações do repertório histórico ..................................................................... 09 
3.2. Citações das Beatas do Cariri ....................................................................... 16 
3.3. A citação de forma mais livre......................................................................... 22 
4. CONSIDERAÇÕES FINAIS .......................................................................... 35 
REFERÊNCIAS....................................................................................................... 36 
PARTITURAS E GRAVAÇÕES .............................................................................. 37 
Aproximações Áureas ............................................................................................. 39 
Canções Errantes.................................................................................................... 60 
O Príncipe de Venosa ............................................................................................. 85 
Prece  ...................................................................................................................... 96 
Terra Quente ......................................................................................................... 106 
As vozes das labaredas do sertão ......................................................................... 113 
Ritos das Senhoras da Terra ................................................................................. 123 
Sopros do Estuário ................................................................................................ 132 
Pandora ................................................................................................................ 152 
 
 LISTA DE FIGURAS 
 
Figura 1: Extrato do programa de concerto (Orquestra Filarmônica de Minas Gerais – 
14 e 15 de dezembro de 2017)................................................................................ 09 
Figura 2: Charles Ives, A pergunta não respondida, terceira intervenção do trompete 
– clave de sol (som real) ......................................................................................... 10 
Figura 3: Caio Facó, Aproximações Áureas [32-36], trompete offstage – clave de sol 
(som real) ................................................................................................................ 10 
Figura 4: Caio Facó, Aproximações Áureas [cordas 67-71], textura granular .......... 11 
Figura 5: Caio Facó, Aproximações Áureas [metais 73-78], notas longas vs. notas 
curtas ...................................................................................................................... 12 
Figura 6: Caio Facó, Aproximações Áureas [madeiras 133-140], adensamento por 
imitação motívica..................................................................................................... 12 
Figura 7: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [57-61], início da citação de Gesualdo 13 
Figura 8: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [47-51], trecho com microtons ............. 14 
Figura 9: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [22-24], outro trecho com microtons .... 14 
Figura 10: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [1-3], trecho com ritmos derivados da 
Sequência de Fibonacci .......................................................................................... 15 
Figura 11: Capa e cântico do Bendito da Quinta Feira ............................................ 16 
Figura 12: Caio Facó, Canções Errantes [10-13], primeiro cantus firmus ................ 17 
Figura 13: Caio Facó, Canções Errantes [123-126], citação de Gonzaga – clave de 
sol ........................................................................................................................... 17 
Figura 14: Caio Facó, Prece [21-22], motivo das beatas – clave de fá na pauta 
inferior ..................................................................................................................... 18 
Figura 15: Caio Facó, Prece [1-4] ............................................................................ 19 
Figura 16: Caio Facó, Prece, trecho da seção Furioso ............................................ 19 
Figura 17: Caio Facó, Prece [131-133], tema das beatas distorcido ........................ 20 
Figura 18: Caio Facó, Terra Quente [19-21], motivo das beatas ............................. 20 
Figura 19: Caio Facó, Terra Quente [12-15], bordão na corda IV ............................ 21 
Figura 20: Caio Facó, Terra Quente [1], microtons .................................................. 21 
Figura 21: Programa Ensemble MPMP - Terra ........................................................ 23 
Figura 22: Programa Ensemble MPMP - Água ........................................................ 23 
Figura 23: Programa Ensemble MPMP - Ar............................................................. 24 
Figura 24: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [9-11], motivo das beatas 25 
Figura 25: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [29-32], citação de Luís 
Gonzaga ................................................................................................................. 25 
Figura 26: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [59-64], citação de Ligeti 26 
 Figura 27: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [78-81], citação de Ligeti 27 
Figura 28: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [56-62], trecho coral ............... 27 
Figura 29: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [51-55], momento agressivo ... 28 
Figura 30: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [101-106], bordões ................. 28 
Figura 31: Caio Facó, Sopros do Estuário [20-21], Motivo de Ravel (clarinete) – clave 
de sol, som real ....................................................................................................... 29 
Figura 32: Caio Facó, Sopros do Estuário [86-87], Motivo de Ravel (flauta) – clave de 
sol ........................................................................................................................... 29 
Figura 33: Caio Facó, Sopros do Estuário [violino e violoncelo 85-88], materiais 
compostos para acompanhar a citação na flauta – clave de sol na pauta superior e 
clave de fá na pauta inferior .................................................................................... 29 
Figura 34: Caio Facó, Sopros do Estuário [violino, violoncelo e piano 112-115], 
momento agressivo, escrito para acompanhar o caráter agressivo da citação ........ 30 
Figura 35: Caio Facó, Sopros do Estuário [piano 85-88], “caixinha de música” ....... 30 
Figura 36: Caio Facó, Pandora [cordas 1-8], saturação nas cordas (alta entropia).. 32 
Figura 37: Caio Facó, Pandora [metais 8-14], plano de fundo harmônico................ 32 
Figura 38: Caio Facó, Pandora [percussão 8-14], grande atividade rítmica ............. 33 
Figura 39: Caio Facó, Pandora [cordas 153-158], grande atividade rítmica............. 33 
Figura 40: Caio Facó, Pandora [madeiras 153-158], grande atividade rítmica ......... 33 










Em minha primeira aula como aluno do Programa de Pós-Graduação em 
Música da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, recebi uma tarefa de meu 
orientador, o Prof. Dr. Antônio Carlos Borges-Cunha, que, até então, nunca houvera 
sido proposta em meus estudos de composição: o Prof. Cunha me pediu para 
escrever, em uma semana, cinco peças curtas para violino solo. Este trabalho 
necessitaria de muito mais tempo seguindo o ritmo de escrita predominante em 
minha graduação, e, por esta razão, este foi um desafio muito exigente para aquela 
época. Estas miniaturas deram origem à primeira peça composta durante o 
mestrado: Cinco Miniaturas para Violino Solo. Esta obra, embora não conste neste 
portfólio de composição, forneceu diversos materiais que foram empregados na 
peça escrita logo depois: Canções Errantes, para violino e piano. Este episódio 
resume de um modo fiel a produção artística oriunda destes dois anos de estudos 
sob a orientação do Prof. Cunha (2016-2017), pois este foi, seguramente, o período 
mais produtivo de minha atividade como compositor. 
Durante estes anos, escrevi músicas que abrangem desde peças solo a 
peças para grande orquestra, incluindo, também, obras camerísticas. Neste 
memorial de composição, serão apresentadas e discutidas nove peças: duas para 
grande orquestra, duas peças para instrumento solo, um duo, um trio, dois quartetos 
e um quinteto. Ficaram excluídas deste portfólio as seguintes peças, também 
escritas nos dois últimos anos: Abertura Cinzenta, para orquestra de câmara; Cinco 
Miniaturas para Violino Solo; Estudo sobre o Azul, para oboé solo; Gesualdo, para 
quinteto de cordas, estreada na XXII Bienal de Música Brasileira Contemporânea; 
Reminiscências, para voz e piano, estreada em Portugal pelo Ensemble MPMP; e 
Cangaceiros e Fanáticos, para quarteto de cordas, que será estreada pelo Quarteto 
da Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo em maio deste ano. 
Durante a composição destas peças, um elemento começou a surgir de 
forma espontânea em minha música - algumas vezes, por convite dos intérpretes, 
outras vezes, por vontade minha: o recurso da citação. Este recurso se tornou 
bastante recorrente em minha obra, estando presente em todas as peças que 
integram este portfólio de composição. As citações aparecem, inicialmente, em 
 4 
Canções Errantes, a pedido de um dos intérpretes, Emmanuele Baldini, por uma 
peça que utilizasse “elementos folclóricos do Nordeste do Brasil”. Em seguida, em 
Aproximações Áureas, outras citações são feitas, agora, não literalmente, como em 
Canções Errantes, mas de forma modificada, com uma inversão do motivo do 
trompete de Charles Ives em The Unanswered Question (mencionada neste trabalho 
com o título traduzido para o Português: A pergunta não respondida). 
Em Aproximações Áureas, a citação foi utilizada como um recurso estrutural, 
que demarca as várias seções da peça. Nesta música, embora o recurso da citação 
cumpra esta função, ele também gera material e interfere nos domínios expressivos 
da composição. Isto levanta questões sobre as diferentes funções da citação neste 
conjunto de peças. 
Em minha música, a citação pode ser compreendida como: 
 
 Material; 
 Articulação estrutural; 
 Recurso expressivo. 
 
O recurso da citação atua, portanto, como um fio condutor, estando presente 
em todas as peças deste portfólio. 
A maior parte dos materiais citados foi retirada de um conjunto de canções 
sacras, a que me refiro neste trabalho como cantus firmi, cantadas durante os atos 
penitenciais das beatas da cidade do Cariri, no interior do Ceará. Além destes 
materiais, cito também fragmentos de músicas de compositores europeus, como: 
Richard Wagner, Carlo Gesualdo e Orlando di Lasso. 
A inserção destes elementos em minha música levou à composição de peças 
bem diferentes daquelas escritas durante a graduação. Agora, tenho novos 
interesses estéticos, incluindo a vontade de conhecer melhor e utilizar materiais da 
cultura de meu país como inspiração à minha poética musical. 
Neste trabalho, serão discutidas algumas das referências estéticas que 
dialogo como compositor e será apresentado o portfólio de composição escrito nos 
anos 2016 e 2017 – como aluno do mestrado em música do Programa de Pós-
Graduação da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. 
A escrita deste memorial de composição reflete uma revisita às peças do 
portfólio, sob uma nova perspectiva, mais atual, com o objetivo de avaliar suas 
falhas e suas virtudes, e, por consequência, auxiliar na percepção de caminhos 
futuros para minha música. 
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2. REFERÊNCIAS ESTÉTICAS 
 
Neste capítulo, irei discorrer sobre algumas referências que dialogo como 
compositor, com enfoque não apenas no período atual, mas também em tempos 
passados, que remontam aos meus estudos de graduação. Irei me ater à obra de 
três compositores de épocas distintas: Richard Wagner, Olivier Messiaen e Krzysztof 
Penderecki. Sobre a experiência durante o mestrado, irei focar na disciplina de 
Seminário de Análise e Composição, na qual tive a oportunidade de repensar e 
exercitar uma outra escuta sobre obras relevantes das últimas décadas do século 
XX e do início do século XXI. Por último, irei comentar, brevemente, minhas 
preferências estéticas atuais. 
A obra de Richard Wagner sempre me fascinou por vários motivos, mas dois 
deles, em particular, merecem destaque. O primeiro, a sua linguagem harmônica: o 
emprego de percursos harmônicos ambíguos, situados nos limites da tonalidade, 
que me transmitem a ideia de flutuação, de não pertencimento a nenhum lugar 
definitivo. O segundo, seu conceito de continuidade: o fato de que, em sua música, 
os eventos estão, muitas vezes, conectados uns aos outros, de forma orgânica, 
contínua, criando um arco dramático que permeia e unifica toda a obra. 
Seu Acorde de Tristão está presente em algumas de minhas peças. Em O 
Príncipe de Venosa, para quarteto de cordas, utilizo este acorde como um recurso 
unificador, que transpassa toda a obra e pontua os momentos de maior importância 
estrutural. Nesta peça, o acorde se desdobra em texturas polifônicas construídas 
sobre suas classes de alturas: F, B, D♯, G♯, e suas transposições sobre si mesmo. 
Estas texturas geram um plano de fundo harmônico, sobre o qual ocorre um solo de 
violoncelo. 
Na parte final de O Crepúsculo dos Deuses, Wagner elabora uma saturação 
de vários leitmotivs, que remetem a eventos e personagens presentes na tetralogia 
O Anel de Nibelungo. Este final, por sua orquestração e pela grande densidade de 
materiais, resulta em um momento de grande dramaticidade. Por esta mesma razão, 
utilizei o recurso de saturação motívica em algumas de minhas peças. No início de 
Pandora, para grande orquestra, diversos materiais são confrontados entre si, 
gerando uma saturação de fragmentos motívicos em um dos momentos mais 
dramáticos da música. Conforme a peça vai progredindo no tempo, os materiais são 
filtrados e expostos de forma mais nítida. Ao final, a sonoridade mais densa do início 
dá lugar a acordes mais transparentes, com uma predominância de intervalos de 
terças e quintas justas. O recurso da continuidade, utilizado por Wagner, também 
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exerce influência sobre minha música. Atrai-me sua ideia de não separar árias de 
recitativos, criando um todo, coeso, unificado, que permeia entre as várias seções 
da obra. Assim, busco, em minha música, uma narrativa onde cada sonoridade se 
transforma na seguinte. 
A leitura de Technique de mon langage musical, do compositor francês 
Olivier Messiaen, também foi fundamental em meu desenvolvimento como 
compositor. Logo após este estudo, realizado durante minha graduação, escrevi 
uma peça em resposta ao seu Quarteto para o fim dos tempos, com a mesma 
instrumentação: piano, violino, violoncelo e clarinete. Nesta peça, busquei explorar 
duas ideias que Messiaen aborda em seu tratado: os ritmos não retrógrados e os 
modos de transposição limitada. Este momento foi importante em meus estudos, 
pois ele representa um dos meus primeiros contatos com um método sistemático 
para a ordenação dos parâmetros do som (ferramenta que tenho utilizado cada vez 
mais em meu ato composicional). Hoje, várias etapas de meu processo de 
composição utilizam métodos sistemáticos, que me auxiliam na composição dos 
eventos locais, no controle global da forma e na definição das proporções temporais 
das seções. 
Outro aspecto que me atraiu na obra de Messiaen foi a influência da cultura 
oriental, em Sept haïkaï, e as inserções de suas transcrições dos cantos dos 
pássaros, em Catalogue d'oiseaux. A coexistência de elementos tão distintos na 
obra de um mesmo compositor: a organização sistemática com a utilização de 
materiais extraídos da natureza, de outras culturas e suas improvisações ao órgão, 
me fez refletir sobre a possibilidade de incorporar à utilização dos métodos 
sistemáticos alguns elementos mais livres, improvisados, ou extraídos de outras 
fontes de materiais (algo que fiz em Prece, para piano solo, e em Ritos das 
Senhoras da Terra, para quarteto de cordas, com a inserção de alguns cantus firmi 
extraídos de preces das beatas do interior do Ceará). 
Por último, cito também a influência do polonês Krzysztof Penderecki em 
meu processo composicional. Penderecki, em sua Paixão de São Lucas e em sua 
Sinfonia 7, apresenta diferenças marcantes de natureza harmônica. Nestas obras, 
são empregadas técnicas estendidas e clusters que cobrem extensos registros 
vocais e instrumentais, por outro lado, são expostas sequências triádicas, em 
momentos que remetem diretamente à música tonal. A forma de sua Paixão de São 
Lucas também faz referências históricas, assemelhando-se às formas cíclicas do 
período barroco, mas, ao mesmo tempo, utilizando métodos seriais na organização 
dos elementos de algumas seções. Estas divergências geram, ao meu ver, uma 
música dramática e expressiva, e enriquecem seu discurso musical com a 
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alternância de sonoridades tão distintas. Pandora, para grande orquestra, utiliza, 
simultaneamente, materiais de alta densidade harmônica e trechos tonais, 
construídos por sucessões triádicas. Esta diversidade harmônica é organizada com 
o auxílio de técnicas de orquestração. Busco, quase sempre, pensar a orquestração 
de forma coerente com a linguagem harmônica de cada peça a fim de clarificar seus 
materiais, fazendo com que harmonia e timbre dialoguem de modo concordante. 
Nesta peça, há, também, diferentes planos de som: materiais que se manifestam em 
um plano principal, e outros que se situam em planos de som mais profundos. As 
velocidades dos acontecimentos nestes planos distintos também podem diferir. 
Interessa-me a exploração da movimentação de materiais com conteúdos 
harmônicos divergentes entre os planos de profundidade. Entendo esta peça como 
um percurso: de um grau extremo de desordem (no início), em que vários materiais 
se chocam entre si, para uma linguagem mais tonal (ao final), em que predominam 
harmonias triádicas, e em que a quantidade de planos sonoros simultâneos é menor. 
Mais recentemente, durante o mestrado na Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul, a disciplina de Seminário de Análise e Composição, ministrada pelos 
professores Borges-Cunha e Celso Loureiro Chaves, me fez refletir sobre algumas 
peças do repertório dos séculos XX e XXI. Cada uma das obras analisadas me 
proporcionou diferentes modos de aprendizado, que foram aplicados, 
posteriormente, na composição de novas peças. Durante esta disciplina, avaliamos 
seis obras de linguagens e estilos variados, e uma delas será mencionada neste 
trabalho: Laterna Magica, de Kaija Saariaho. 
Laterna Magica me interessa particularmente por sua busca em unificar 
harmonia e timbre em um mesmo ideal sonoro, idealizando a orquestração como um 
prolongamento do conteúdo harmônico. Aprecio o modo como as trompas são 
utilizadas nesta obra, funcionando como um recurso estrutural, que pontua a música 
em diversos momentos e define as várias seções da peça. As seis trompas, de 
acordo com Saariaho, representam a cor vermelha e referenciam o filme de Ingmar 
Bergman. 
Este pensamento está presente nas duas peças para grande orquestra 
apresentadas neste portfólio: Pandora e Aproximações Áureas. Em ambas, utilizei 
os recursos de orquestração com o intuito de clarificar suas harmonias. De fato, as 
relações entre harmonia e timbre são tão específicas nestas peças que certos 
blocos sonoros ou materiais surgem apenas em determinados instrumentos, sob 
condições pré-estabelecidas, criando uma identidade tímbrico-harmônica que 
transpassa por toda a obra, e atua como recurso estrutural e expressivo. 
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Atualmente, uma de minhas maiores preocupações estéticas tem sido buscar 
diálogos com o ambiente cultural e com o tempo a que pertenço, pois acredito que 
as experiências que modelam a obra de um compositor não se limitam aos domínios 
dos sons. 
Minha música reflete a maneira como entendo o tempo e o mundo que nos 
cerca. Embora ela tenha um caráter individual - funcionando como um retrato de 
minha realidade e de meus pensamentos - acredito que ela também possa dialogar, 
de um modo mais abrangente, com a história de cada ouvinte. 
Vivemos em um tempo de multiplicidades de informações, e esta é, acredito 
eu, a maior característica de minha obra: uma multiplicidade de materiais, que se 
fundem e se chocam em diferentes tempos e espaços, e que, de acordo com minha 
visão, produzem efeitos semelhantes àqueles que nos rodeiam. 
No capítulo seguinte, apresento o portfólio de composição escrito durante o 
mestrado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2016-2017), sob a 




3. AS COMPOSIÇÕES 
 
Neste capítulo, serão discutidas as nove obras que integram este portfólio de 
composição. Em cada uma delas, será examinada a utilização do recurso da 
citação, que, em maior ou menor grau, e de diferentes maneiras, está presente em 
todas as peças. Também serão feitos comentários individuais, pertinentes à 
construção da sonoridade e às intenções expressivas de cada obra em particular. 
 
3.1. Citações do repertório histórico 
 
Neste capítulo, são comentadas as obras Aproximações Áureas e O Príncipe 
de Venosa. 
Aproximações Áureas, para grande orquestra, foi escrita durante a sétima 
edição do Festival Tinta Fresca, realizado pela Orquestra Filarmônica de Minas 
Gerais no ano de 2016. Após sua estreia, ocorrida em 25 de maio do mesmo ano 
sob a direção do maestro Marcos Arakaki, a peça foi apresentada em mais dois 
concertos, nos dias 14 e 15 de dezembro de 2017, com a mesma orquestra, regida 




Figura 1: Extrato do programa de concerto (Orquestra Filarmônica de Minas Gerais – 
14 e 15 de dezembro de 2017) 
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É relevante o fato de esta peça estar situada logo após A pergunta não 
respondida, do compositor norte-americano Charles Ives, pois o ponto de partida 
para a composição de Aproximações Áureas foi o motivo condutor do trompete 
offstage da peça de Ives: 
 
 
Figura 2: Charles Ives, A pergunta não respondida, terceira intervenção do trompete 
– clave de sol (som real) 
 




Figura 3: Caio Facó, Aproximações Áureas [32-36], trompete offstage – clave de sol 
(som real) 
 
O contorno melódico utilizado em Aproximações Áureas é uma inversão do 
motivo de A pergunta não respondida. Minha ideia inicial era referenciar a peça de 
Ives citando o motivo de A pergunta não respondida em sua forma invertida, com 
uma nova organização rítmica, e utilizar o trompete offstage, que, nas palavras de 
Fábio Mechetti, escritas no programa de concerto: “sugere alguns mistérios da vida 
que devem permanecer velados”. 
Boa parte da força expressiva desta obra reside em seu conteúdo harmônico. 
Esta peça expõe, pouco a pouco, uma harmonia cada vez mais densa. No início, 
predomina a classe de nota E, que prevalece na maioria dos instrumentos da 
orquestra. Depois, surge a classe de nota B, seguida pelo F#, C#, G#, e assim 
sucessivamente, sempre em um ciclo de quintas, até que, nos trechos finais da 
música, as doze classes de notas estão presentes, gerando uma saturação 
harmônica em um dos momentos mais densos da peça. Nota-se, também, que, 
embora exista um sistema lógico que defina as classes de alturas em cada seção 
desta peça, isto não impede que notas estranhas a este sistema surjam 
ocasionalmente. No primeiro compasso da música, toda a orquestra executa a 
classe de nota E, e o trompete offstage executa um bisbigliando em torno da classe 
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de nota F. Este pensamento, de um modo geral, deriva de sugestões de meu 
orientador, que sempre me advertiu a abandonar, por vezes, as regras dos sistemas 
lógicos utilizados na construção de uma obra. 
A principal intenção expressiva desta obra é conduzir o ouvinte por meio da 
movimentação de grandes massas sonoras. Por este motivo, considero 
Aproximações Áureas como uma peça de estudo sobre a mobilidade das massas de 
som. 
Utilizando recursos de filtragens e adensamentos, experimentei vários tipos 
de comportamentos instrumentais, tais como: 
 
 Notas longas vs. notas curtas; 
 Registros graves vs. registros agudos; 
 Texturas granulares vs. texturas lisas; 
 Diferentes tipos de rugosidade; 
 Distorção harmônica por meio da inserção de classes de notas 
diferentes. 
 
A seguir, apresento trechos que demonstram a variedade na construção 
sonora em três momentos desta obra: 
 
 








Figura 6: Caio Facó, Aproximações Áureas [madeiras 133-140], adensamento por 
imitação motívica 
 
Em O Príncipe de Venosa, para quarteto de cordas, busquei como inspiração 
a obra do compositor italiano Carlo Gesualdo. O recurso da citação se manifesta 
nesta peça com maior frequência que em Aproximações Áureas. 
Em sua seção final, cito, na parte da viola, um cantus firmus da canção sacra 




Figura 7: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [57-61], início da citação de Gesualdo 
 
A inspiração em Gesualdo resultou não apenas na inserção de um trecho de 
sua música, mas também auxiliou na escolha dos materiais e no percurso dramático 
da obra. Sobre os materiais, esta foi a primeira peça do portfólio de composição em 
que utilizei o recurso dos microtons. Empreguei este artifício como referência às 
singularidades harmônicas de seu estilo, raramente encontradas na música de 
outros compositores daquele período. Além disso, sabendo do nível técnico do 
grupo que iria realizar a estreia da obra, o Mivos Quartet, de Nova York, aproveitei a 
chance para utilizar recursos instrumentais de execução mais complexa. 
Com relação ao arco dramático da peça, me inspirei nos dramas pessoais 
vividos por Gesualdo, que assassinou sua própria esposa; e Fabrizio Carafa, terceiro 
duque de Andria, em um episódio que marcou sua vida. Baseado neste evento, 
utilizei sonoridades mais violentas e conflitantes, com golpes de arco rápidos, 
tremolos e sul ponticellos. Estas sonoridades alternam-se com momentos 
contemplativos, mais ao final, quando a citação surge na viola em um trecho com 
harmônicos nos violinos e no violoncelo. 








Figura 9: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [22-24], outro trecho com microtons 
 
Referente à questão do ritmo, utilizei, em vários trechos da peça, um sistema 
lógico que me auxiliou na construção da estrutura rítmica. No início, os dois violinos 
e a viola tecem um contraponto construído sobre uma mesma sequência de valores 
de durações: 
 
 3 1 2 5 1 5 2 3 2 3 5 1... 
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Esta sequência é formada por permutações dos quatro números iniciais da 
Sequência de Fibonacci. Para cada instrumento, multipliquei estes números por um 
valor de duração distinto: 
 
 Violino I: semicolcheia; 
 Violino II: colcheia com tercina; 
 Viola: colcheia. 
 
Estes três instrumentos foram escritos no registro superagudo, gerando um 
contraponto imitativo que funciona como acompanhamento para o solo de 
violoncelo, no registro grave: 
 
 
Figura 10: Caio Facó, O Príncipe de Venosa [1-3], trecho com ritmos derivados da 
Sequência de Fibonacci 
 
Nas duas obras mencionadas até aqui, o recurso da citação aparece de 
formas diferentes: de um modo mais literal, em O Príncipe de Venosa, ou de um 
modo indireto, em Aproximações Áureas. Em ambos os casos, este recurso me 
auxiliou na composição dos outros materiais que compõem estas peças e no caráter 
de suas seções. 
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3.2. Citações das Beatas do Cariri 
 
As três obras mencionadas neste capítulo se relacionam pela utilização do 
mesmo conjunto de materiais em suas citações. Canções Errantes, para violino e 
piano, Prece, para piano solo, e Terra Quente, para violino solo, apresentam 
citações de motivos extraídos de canções sacras cantadas pelas beatas da cidade 
do Cariri, no interior do Estado do Ceará, em seus rituais de peregrinação. 
Sobre os cânticos das beatas, segundo Ewelter Rocha (2012), no conjunto 
de mensagens e narrativas de seus textos, os benditos antigos apresentam uma 
compilação muito próxima da expressão verbal da religiosidade penitente. Seus 
catecismos orais resumem ensinamentos doutrinários, dão exemplos de resignação 
rememorados na história de vida de algum santo, ou ministram profissões de fé e 
prédicas de ação de graças. Alguns desses textos apresentam longas narrativas 
versificadas, baseadas em passagens do evangelho, sobretudo com remissões ao 
sofrimento de Jesus Cristo. Há, também, aqueles que apresentam versões 
musicadas de algumas das principais orações do léxico católico: Salve Rainha, 
Ladainha de Nossa Senhora e Confiteor. 
A seguir, a capa e o folheto com estrofes do texto de um destes cânticos 
sacros: 
 
Figura 11: Capa e cântico do Bendito da Quinta Feira 
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Em Canções Errantes, estes materiais surgem em um cantus firmus 
executado na corda II do violino, sobre um bordão em D - a prática do bordão é 
bastante comum na música das rabecas nordestinas: 
 
 
Figura 12: Caio Facó, Canções Errantes [10-13], primeiro cantus firmus 
 
Esta mesma melodia aparece em contextos distintos da obra, fazendo com 
que o mesmo material interligue partes diversas de uma mesma peça. A partir do 
compasso 20, por exemplo, na parte do violino, tem início uma sequência de arpejos 
que utiliza este mesmo contorno melódico na voz superior, transposto para uma 
nova altura. 
Ao final da peça, cito também a Ave Maria Sertaneja, de Luís Gonzaga: 
 
 
Figura 13: Caio Facó, Canções Errantes [123-126], citação de Gonzaga – clave de 
sol 
 
A relação com a temática nordestina surgiu de um convite do violinista 
Emmanuele Baldini, ao me pedir para compor uma peça inspirada no folclore 
cearense. Até aquele momento, nenhuma de minhas obras fazia referência direta à 
cultura deste Estado. Após sua sugestão, passei a considerar a inserção de tais 
referências em minha música. 
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À medida que a composição foi ganhando forma, passei a ver a peça como 
uma representação do conflito entre o sertão e o sertanejo. Busquei simbolizar este 
confronto no diálogo entre os dois instrumentos: o violino, como uma representação 
do sertanejo, e o piano, como uma representação do sertão. Estes dois instrumentos 
quase nunca estão em acordo entre si, exceto pelo trecho marcado como Aflito, no 
compasso 55. O piano, com um caráter opressor: executando acordes fortíssimos, 
harmonias modais e quase sempre sobrepondo o som do violino, funciona, para 
mim, como uma representação da vida sofrida a que o sertanejo se submete 
diariamente e sua luta pela sobrevivência. 
Mais ao final, utilizei a citação de Gonzaga para referenciar os fins de tarde, 
pois, às 18h, a Ave Maria Sertaneja é tocada em algumas rádios do Ceará. 
Em Prece, para piano solo, a citação dos cânticos das beatas aparece, 
inicialmente, com um motivo bem simples, que permeia toda a obra e surge de 
formas diferentes. Ele aparece, de modo autêntico, no trecho a seguir: 
 
 
Figura 14: Caio Facó, Prece [21-22], motivo das beatas – clave de fá na pauta 
inferior 
 
Nesta peça, há, também, algumas referências de estilo, não apenas citações 
diretas, como descrevi até o momento, mas sonoridades que remetem a algum lugar 
ou a alguma época em particular. 
Escrevi esta obra durante um período em que ouvia com frequência as obras 
para piano de Debussy. Interessava-me por suas harmonias e pelos momentos de 
suspensão de seu discurso formal. O início de Prece dialoga com sua música, 




Figura 15: Caio Facó, Prece [1-4] 
 
A estrutura harmônica de toda a obra é construída sobre oito acordes, que se 
repetem em diferentes formas e registros durante a música. A seção marcada com 
Furioso apresenta estes acordes de maneira muito clara, espalhados em diferentes 
registros do piano. A seguir, um trecho desta seção, que deverá ser tocada em 
fortíssimo e no andamento Andante: 
 
 
Figura 16: Caio Facó, Prece, trecho da seção Furioso 
 
Esta obra, dentre todas as composições comentadas até aqui, é a mais 
econômica com relação à quantidade de materiais. Ela foi construída utilizando 
apenas os oito acordes mencionados anteriormente e a citação das beatas. Este foi 
um desafio proposto por meu orientador: escrever uma obra mais econômica com 
relação à quantidade de materiais. Esta prática, até então, era bem rara em minha 





Para o desenvolvimento desta música, busquei distorcer gradualmente estes 
materiais ao longo do tempo, possibilitando assim uma nova escuta sobre os 
mesmos acordes e a mesma citação. Mais ao final da peça, a citação das beatas 
aparece de forma distorcida, no registro agudo do piano: 
 
 
Figura 17: Caio Facó, Prece [131-133], tema das beatas distorcido 
 
Para encerrar o ciclo de peças compostas com citações dos cânticos das 
Beatas do Cariri, escrevi Terra Quente, para violino solo. Esta peça também foi uma 
encomenda do violinista Emmanuele Baldini, para o projeto de um CD com músicas 
de compositores latino-americanos que será gravado em 2018. A Figura 18 mostra o 
material temático extraído dos cânticos das beatas. 
 
 
Figura 18: Caio Facó, Terra Quente [19-21], motivo das beatas 
 
Como ferramenta expressiva, também utilizada em Canções Errantes, 
busquei simular o som das rabecas nordestinas por meio da utilização de alguns 
recursos instrumentais, tais como: 
 
 Arco rápido e sul ponticello; 
 Bordões em cordas soltas. 
 




Figura 19: Caio Facó, Terra Quente [12-15], bordão na corda IV 
 
Também utilizei microtons nesta peça, assim como em O Príncipe de 
Venosa. Aqui, os microtons exercem a função de ornamentar as harmonias, 




Figura 20: Caio Facó, Terra Quente [1], microtons 
 
No capítulo seguinte, apresentarei as quatro peças finais de meu portfólio de 
composição, também construídas sobre a temática do folclore nordestino, mas em 
um outro contexto, utilizando outras fontes de citações, de um modo mais livre. 
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3.3. A citação de forma mais livre 
 
Em janeiro de 2017, durante o segundo ano de mestrado, fui convidado pelo 
diretor artístico e regente do Ensemble MPMP, Jan Wierzba, para um período de 
residência em Portugal, no primeiro semestre deste mesmo ano. De início, minhas 
funções como compositor residente seriam compor e acompanhar os ensaios de 
uma peça de cerca de trinta minutos para um grupo de nove músicos. No entanto, 
durante o mês de março, o projeto foi alterado e passei a ser responsável pela 
composição de quatro peças para grupos menores, com estreias em um ciclo de 
concertos do Ensemble denominado Música Portátil. 
Em seguida, recebi uma lista com os grupos disponíveis para cada concerto 
e a sugestão para que a temática de cada peça seja um dos quatro elementos 
naturais. A seguir, disponho as instrumentações e os elementos de cada concerto: 
 
 Água: Piano, Violino e Violoncelo; 
 Terra: Quarteto de Cordas; 
 Ar: Quinteto Pierrot; 
 Fogo: Voz e Piano. 
 
Os concertos foram agendados entre março e agosto de 2017, período em 
que estive em Portugal, trabalhando com o Ensemble. A seguir, apresento as capas 













Figura 23: Programa Ensemble MPMP - Ar 
 
Como consta nos programas acima, cada uma destas peças foi executada 
em várias cidades de Portugal, destacando Lisboa, Porto, Évora e Castelo Branco. 
No total, realizei uma turnê com o Ensemble MPMP abrangendo doze concertos. 
Além disso, a peça Sopros do Estuário foi gravada em CD, com o selo MPMP, que 
será lançado em março de 2018. A última peça deste ciclo de concertos, 
Reminiscências, para voz e piano, foi apresentada em Lisboa e em Porto após meu 
retorno ao Brasil. 
Neste capítulo; são comentadas as obras As vozes das labaredas do sertão, 











Em As vozes das labaredas do sertão, para piano trio, minha inspiração 
inicial foi a seca do Nordeste. A água era o elemento temático do concerto em que 
ela foi estreada, então, neste caso, decidi fazer uma referência à falta d’água que 
aflige o Nordeste há séculos. 
Decidi utilizar o piano como um instrumento de reverberação. Sua escrita é 
simples e sua principal função é criar um plano sonoro para o duo formado por 
violino e violoncelo, que, por sua vez, possuem uma escrita bem mais complexa. A 
peça inicia com um duo entre estes dois instrumentos, de caráter denso e 
conflituoso. O piano, por sua vez, surge apenas (com exceção de seu gesto inicial) 
um minuto após o início da música. Durante o duo, algumas referências aos temas 
das beatas aparecem, mas em um plano de som mais distante, diferente das três 
peças mencionadas no capítulo anterior. 




Figura 24: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [9-11], motivo das beatas 
 
Ainda sobre as referências nordestinas, o motivo encontrado ao final de 
Canções Errantes, a citação da Ave Maria Sertaneja, de Luís Gonzaga, também 




Figura 25: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [29-32], citação de Luís 
Gonzaga 
 
Neste caso, assim como em boa parte da peça, as citações aparecem 
camufladas, misturadas com outros eventos sonoros. Nesta obra, busquei elaborar 
um percurso dramático por meio da movimentação das citações por diversas 
camadas de som. Em minha poética musical, isto representa uma situação 
dramática do Nordeste. As citações representam o povo mais humilde, situado em 
camadas mais pobres da sociedade, que buscam atingir camadas menos profundas, 
representadas pelos planos principais da escuta. 
Há, também, citações retiradas de contextos diferentes, que apareceram 
unicamente pelo motivo de eu achar que iriam soar bem na peça. Por esta razão, 
vejo estas peças como estudos sobre citações utilizadas de uma forma mais livre. 
A seguir, a citação da melodia inicial do segundo movimento do Concerto 
para Violino de Ligeti, no violoncelo: 
 
 
Figura 26: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [59-64], citação de Ligeti 
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Esta mesma citação aparece de formas diferentes. A seguir, um trecho que 
ela surge em tremolos, no registro médio-agudo do violoncelo, harmonizada com 
acordes fortíssimos ao piano: 
 
 
Figura 27: Caio Facó, As vozes das labaredas do sertão [78-81], citação de Ligeti 
 
Em Ritos das Senhoras da Terra, assim como em O Príncipe de Venosa, 
volto a utilizar materiais extraídos da música Renascentista. Embora, nesta peça, 
não haja nenhuma citação direta de compositores deste período, há citações 
estilísticas, que referenciam o contraponto nota contra nota e as harmonias de 
Orlando di Lasso. A seguir, um dos trechos corais a que me refiro: 
 
 
Figura 28: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [56-62], trecho coral 
 
Nesta obra, busquei explorar o efeito dramático derivado da utilização de 
texturas divergentes. A peça alterna-se entre momentos corais, que surgem várias 
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vezes durante a música, e momentos agressivos, com tremolos e melodias 
contrapontísticas nos registros graves dos instrumentos do quarteto: 
 
 
Figura 29: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [51-55], momento agressivo 
 
Por último, referenciando as rabecas do Nordeste, utilizei um recurso 
recorrente em minha escrita para cordas: os bordões em cordas soltas, que também 
aparecem em Canções Errantes e em Terra Quente: 
 
 
Figura 30: Caio Facó, Ritos das Senhoras da Terra [101-106], bordões 
 
Sopros do Estuário, para quinteto pierrot, foi a terceira música escrita como 
compositor residente do Ensemble MPMP. Esta peça foi estreada na Escola 
Superior de Música de Lisboa e apresentada outras duas vezes na cidade de Porto, 
além de ser também gravada em CD, pelo selo MPMP. O processo de composição 
da peça iniciou com uma citação de um motivo do Quarteto de Cordas do 
compositor francês Maurice Ravel. Este motivo surge de várias formas na obra, em 
diferentes registros, articulações e velocidades, harmonizado com outros materiais, 
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em contextos diferentes. O tema aparece, inicialmente, orquestrado para violino e 
clarinete, em uníssono: 
 
 
Figura 31: Caio Facó, Sopros do Estuário [20-21], Motivo de Ravel (clarinete) – clave 
de sol, som real 
 
Mais na frente, o mesmo motivo aparece em outro contexto, no registro 
agudo da flauta, articulado de modo diferente: 
 
 
Figura 32: Caio Facó, Sopros do Estuário [86-87], Motivo de Ravel (flauta) – clave de 
sol 
 
Outros materiais foram compostos para harmonizar a citação e suas 
derivações, como o trecho exposto na figura seguinte, um contraponto de caráter 
agressivo entre violino e violoncelo, executado em tremolos e em fortíssimo, escrito 
para acompanhar o motivo de Ravel na flauta: 
 
 
Figura 33: Caio Facó, Sopros do Estuário [violino e violoncelo 85-88], materiais 
compostos para acompanhar a citação na flauta – clave de sol na pauta superior e 
clave de fá na pauta inferior 
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Estes materiais se conectam às citações, na maioria das vezes, na função de 
prover um ambiente sonoro coerente com o caráter de cada uma delas. Quando, por 
exemplo, a citação manifesta um caráter agressivo, os materiais compostos para 
harmonizá-la também transparecem agressividade. Por outro lado, podem também 
haver conflitos de caracteres entre as citações e os materiais que as harmonizam, 
como, por exemplo, no confronto entre um caráter furioso e outro contemplativo, 
gerando atmosferas de som diferentes e múltiplos planos sonoros. 
Para exemplificar a relação entre as citações e os materiais que as 
acompanham, cito dois trechos nos quais os materiais utilizados foram compostos 




Figura 34: Caio Facó, Sopros do Estuário [violino, violoncelo e piano 112-115], 





Figura 35: Caio Facó, Sopros do Estuário [piano 85-88], “caixinha de música” 
 
Após a estreia desta peça, retornei ao Brasil e compus outras duas músicas: 
Reminiscências, para voz (barítono) e piano, minha última peça escrita como 
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compositor residente do Ensemble MPMP; e Pandora, para grande orquestra, que 
será a última peça comentada neste portfólio de composição. 
Pandora foi estreada na edição de 2017 do Festival Tinta Fresca, organizado 
pela Orquestra Filarmônica de Minas Gerais, sob a direção de Marcos Arakaki. Esta 
peça resulta da orquestração de duas obras escritas durante o período em 
residência em Lisboa: As vozes das labaredas do sertão e Ritos das Senhoras da 
Terra. Em Pandora, não me limitei a apenas orquestrar estas duas peças mais 
antigas, mas também adicionei vários outros materiais, criando uma música muito 
diferente daquelas que as deram origem. Foram adicionadas novas citações: da 
Passacaglia e Fuga em Dó Menor de Bach e do Concerto para Violino de Ligeti, e 
adicionados novos planos sonoros, aproveitando as vastas possibilidades e as 
combinações instrumentais que uma orquestra sinfônica oferece. 
Meu principal objetivo ao escrever Pandora era potencializar as intenções 
expressivas de suas duas peças originárias: As vozes das labaredas do sertão e 
Ritos das Senhoras da Terra. Nestas peças, procurei criar um percurso dramático 
por meio da exploração das citações das beatas por entre diversas camadas de 
som, surgindo, por vezes, em camadas mais profundas, ou aparecendo, outras 
vezes, em camadas mais superficiais da escuta. Este recurso tem um paralelo forte 
com algumas ideias de Charles Ives, que, em algumas de suas obras, como na 
Sinfonia 4, utiliza citações de temas populares das tradições norte-americanas de 
uma forma camuflada, em camadas mais profundas da escuta. 
Em Pandora, compus os outros materiais de forma similar àquela realizada 
nas outras obras do portfólio, construindo elementos que, na maioria das vezes, 
apoiassem o caráter e a atmosfera de som gerada pelas citações; ou que, em outras 
vezes, entrassem em conflito com elas, gerando camadas simultâneas de caracteres 
e planos sonoros. Estas múltiplas camadas de som constituem o todo da obra, pelo 
qual as citações e os outros materiais transitam. Meu interesse neste recurso está 
no efeito dramático resultante da movimentação das citações pelas várias camadas 
de som, assim como no conflito entre as citações e outros materiais. 
Na seção inicial de Pandora, reforcei o efeito dramático do início de As vozes 
das labaredas do sertão, estendendo a ideia do contraponto de caráter violento entre 
violino e violoncelo. Desta vez, tendo à minha disposição um naipe de cordas, não 
apenas ampliei a intensidade sonora deste início, mas também elevei seu grau de 
entropia, deslocando o material do violoncelo um compasso à frente e o colocando 
para as violas, e o material do violino dois compassos à frente e o colocando para os 
segundos violinos. Isto gera um efeito caótico ainda maior e fortifica as intenções 




Figura 36: Caio Facó, Pandora [cordas 1-8], saturação nas cordas (alta entropia) 
 
Com relação aos planos simultâneos de som, em diversos momentos da 
música, subgrupos de instrumentos da orquestra se comportam de maneiras 
distintas. No trecho a seguir, os metais provêm um plano de fundo harmônico sobre 
o qual são expostos outros materiais, em diferentes velocidades e em outras 
combinações instrumentais (comparar a Figura 37 com a Figura 38): 
 
 
Figura 37: Caio Facó, Pandora [metais 8-14], plano de fundo harmônico 
 
São estas divergências no comportamento instrumental que possibilitam a 
criação das múltiplas camadas de som. De um modo geral, as camadas mais 
profundas possuem menos atividade rítmica e dinâmicas mais próximas ao piano, já 
as camadas mais evidentes da escuta possuem uma maior atividade rítmica e 
dinâmicas mais fortes. 
A seguir, dois trechos de maior atividade rítmica, que pertencem às camadas 








Figura 39: Caio Facó, Pandora [cordas 153-158], grande atividade rítmica 
 
A seguir, o mesmo material da Figura 39, orquestrado para as madeiras, com 
um trecho da citação do baixo ostinato da Passacaglia e Fuga em Dó Menor de 
Bach no clarone: 
 
 
Figura 40: Caio Facó, Pandora [madeiras 153-158], grande atividade rítmica 
 
Ao final da peça, surge uma nova seção densa e contrapontística, com 
tremolos em fortíssimo nas cordas, que se dissolve gradualmente, transformando-se 




Figura 41: Caio Facó, Pandora [cordas 172-178], dissolução do contraponto 
 
Dentre todas as peças do portfólio, o conceito da multiplicidade de planos 
sonoros está mais evidente em Pandora. Este conceito surgiu em minha música em 
paralelo à utilização das citações dos cânticos das beatas, na tentativa de produzir 
um efeito dramático derivado da movimentação das citações por meio das várias 
camadas de som. Como dito anteriormente, em minha poética musical, o percurso 
das citações simboliza a luta dos povos por elas representados, gerando uma 
narrativa embasada nos dramas das vidas destas pessoas. Em Pandora, talvez por 
ser a peça mais recente de meu portfólio, ou por ser uma obra para grande 
orquestra, consegui, a meu ver, alcançar de forma muito próxima àquela imaginada, 






4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Ao compararmos a primeira composição do portfólio, Aproximações Áureas, 
com a última, Pandora, fica evidente que minha música, durante os dois anos de 
mestrado, passou por transformações significativas. Antes, meu maior interesse 
composicional era empregar sistemas lógicos na construção de minhas peças, 
explorando, deste modo, diversas possibilidades de composição por meio da 
manipulação de operações aritméticas. Com a inclusão de recursos de citações, 
passei a explorar outras possibilidades e novos caminhos estéticos. Este recurso 
modelou substancialmente minha música nos últimos dois anos. 
Hoje, busco aliar o pensamento sistemático - que emprego na organização 
dos parâmetros do som - com a utilização de referências/citações do repertório 
histórico e do repertório das tradições populares. O surgimento de referências tonais 
contribuiu, a meu ver, para o fortalecimento do conteúdo expressivo, possibilitando a 
criação de sonoridades mais diversificadas, como em Pandora, que alterna entre 
trechos corais - referenciando a música renascentista - e trechos escritos com o 
auxílio de procedimentos sistemáticos. Estes experimentos me apresentam novos 
caminhos, que exigem reflexão e me instigam a continuar nesta direção. 
As citações permitem que minha música dialogue com outras referências e 
trazem para minha obra características de épocas e lugares diferentes. A exploração 
destes caminhos poderá levar a uma combinação de linguagens, e, por 
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PARTITURAS E GRAVAÇÕES 
 
A seguir, encontram-se as partituras e as gravações das nove obras que 
integram o portfólio de composição. Foram listadas algumas informações sobre as 
performances das peças (título – instrumentação – grupo/músicos que realizaram a 
performance), e seus respectivos links nas plataformas SoundCloud e YouTube: 
 
Faixa 1: Aproximações Áureas – Grande Orquestra – Orquestra Filarmônica de 

























Faixa 6: Pandora – Grande Orquestra – Orquestra Filarmônica de Minas Gerais, sob 




As peças Prece e Terra Quente ainda não foram estreadas, por este motivo 
não anexei suas gravações. Sopros do Estuário será disponibilizada em formato 
mp3, pois ainda não possuo permissão do Ensemble MPMP para a divulgação desta 










































Duração Aproximada: 8’30” 
 




Bom vaqueiro nordestino 
Morre sem deixar tostão 
O seu nome é esquecido 
Nas quebradas do sertão 
Nunca mais ouvirão 
Seu cantar, meu irmão 












 O andamento da obra poderá sofrer flutuações no decorrer de sua execução. Os 
intérpretes têm a liberdade de realizar rubatos durante os trechos mais expressivos. 
As respirações marcadas não deverão ser longas, servindo apenas como pontos de 
sincronia entre os dois músicos. As marcações de metrônomo deverão ser 
observadas como indicações gerais de tempo, que poderão variar de acordo com 
o caráter da peça. 
 Os accelerandos e rallentandos serão escritos da seguinte maneira, 
respectivamente: 
        
 A seta (e.g. violino – compasso 15) indica uma transição gradual entre as técnicas 
de arco utilizadas. 
 A seta para cima (e.g. violino – compasso 109) indica a nota mais aguda das 
cordas que estão sendo tocadas. 
 Écrasé (violino) – Som ruidoso, com exagerada pressão de arco. 
 O violino está afinado de modo diferente do padrão (scordatura). A quarta corda 
deverá ser afinada meio tom abaixo, em fá sustenido. Todas as outras cordas 
deverão ser afinadas normalmente: 
 
I – E; II – A; III – D; IV – F# 
 
Esta afinação tem como objetivos a expansão do registro do instrumento e a 
mudança do timbre da quarta corda. Na partitura está sempre escrito o “som real”, 
assim, ao se ler o fá sustenido grave, deverá ser tocada a quarta corda solta; ao se 
ler o sol, deverá ser tocada a posição tradicional do sol sustenido; ao se ler o sol 
sustenido, deverá ser tocada a posição tradicional do lá, e assim sucessivamente, 
por toda a extensão da corda. Sempre que a indicação “sul IV” aparecer, o músico 
deverá tocar a nota na posição tradicional de uma segunda menor acima da nota 
escrita. Na parte do violino é oferecida, além da partitura com o som real, uma 
ossia transposta uma segunda menor acima, apenas nas partes em que se utiliza a 
corda quatro (pauta menor). Deste modo, o violinista não precisará se preocupar 
com esta transposição, bastando apenas ler as posições das notas escritas na ossia 
(pauta menor), imaginando que seu instrumento está afinado tradicionalmente. Ao 
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ff p spiccato leggiero sempre
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THE PRINCE OF VENOSA 















  – cres., dim. al niente 
  – quarter tone higher 
  – quarter tone lower 
  – gradual changes 
  – Écrasé: play with exaggerated force (overpressure), producing a very noisy, 
strident sound 




Approx. duration: 7’ 
 








Then murder’s out of tune, 
And sweet revenge grows harsh. 
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Caio FacóWritten for Mivos Quartet
The Prince of Venosa
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 O pedal de sustentação possui uma função muito importante na performance desta 
peça. O intérprete deverá evitar, sempre o pedal estiver indicado na partitura, 
silêncios bruscos e repentinos. Nestes casos, o piano deverá estar em constante 
ressonância, até mesmo nas pausas. Fica ao critério do intérprete o controle sobre 
a profundidade do pedal, desde que, sempre que ele esteja indicado na partitura, 
o som resultante seja contínuo, sem cortes. 
 Nas passagens onde não há indicação de pedal, fica ao critério do intérprete a 
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a velocidade do trinado deverá ser
proporcional à intensidade da dinâmicaŸ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
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 Quarto de tom acima e quarto de tom abaixo, respectivamente: 
 
 
 Transição gradual de técnicas: 
 
 
 O andamento da obra poderá sofrer flutuações no decorrer de sua execução. O 
intérprete tem a liberdade de realizar rubatos durante os trechos mais expressivos. 
As respirações marcadas não devem ser longas, e as marcações de metrônomo 
devem ser lidas como indicações gerais de tempo, que podem variar de acordo 



























sff p subito ff p ff p ff p ff p ff p ff p ff
q = 64 q = 120accel. molto rall. 2
pp molto fff
poco
q = 64 molto rall. q = 52 - Religioso7
pp poco a poco ffp molto ff agressivo
rall. 12
mf poco a poco ff
accel.16
f cantabile p spiccato leggiero
e = e (sempre)19
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détaché sempre rápido e intenso>
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q = 52 - Enérgico
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q = 52 - Religioso131
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As vozes das labaredas 
do sertão 
 











Piano, violino e violoncelo. 
Duração: ca. 7’ 
 
Peça escrita para a série de concertos Música Portátil, do Ensemble MPMP, a convite do 









 As barras de compasso servem apenas para a sincronia dos músicos, e não definem 
acentos métricos. 
 
 O piano deverá soar sempre no mesmo plano de dinâmica das cordas, com 
exceção dos compassos [22-24] e [110-112], que devem ser tocados com muita 
energia. O pedal, em trechos como o [25-43], deve ser continuamente 
pressionado, com o objetivo de fundir as harmonias (mantendo sempre a mesma 
dinâmica dos instrumentos de cordas). 
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sul pont. sul IV




As vozes das labaredas do sertão
Piano Trio
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pp molto ff pp molto ff pp molto ff
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pp molto ff pp molto ff poco a poco ppp
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Ritos das senhoras da 
terra 
 











2 violinos, viola e violoncelo. 
Duração: ca. 6’ 
 
Peça escrita para a série de concertos Música Portátil, do Ensemble MPMP, a convite do 









 As barras de compasso servem apenas para a sincronia dos músicos, e não definem 
acentos métricos. 
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q = 60 - Contemplativo
Caio Facó
(2017)
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Flauta, Clarinete em Bb, Violino, Violoncelo e Piano. 
Duração: ca. 10’ 
 
“Concert-Pitch Score”: Instrumentos Transpositores escritos em Dó 
 
Peça escrita para a série de concertos Música Portátil, do Ensemble MPMP, a convite do 









 As barras de compasso servem apenas para a sincronia dos músicos, e não definem 
acentos métricos. 
 
    Tremolo não medido, tocar o mais rápido possível. 
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